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Leo Treitler: 
Das ist es. Die Sache ist auch in diesem Stil da, nur eben subtiler. 
Fritz Reckow: 
Es müssen selbstverständlich weitere Kriterien flir eine Differenzierung erarbeitet werden. 
Das, was ich "Anspruch" genannt habe, ist ein Teilaspekt, formuliert und diskutiert zu-
nächst nur im Blick auf den Haltetonsatz im Vergleich der Fassungen Mad und P1. 
Leo Treitler: 
Der Vergleich von 'Omnis curet' und 'Benedicta' aus!', f. 29, zeigt ähnliche Beziehungen: 
man könnte das als ganz primitiv interpretieren (vgl. Notenbeispiel 20). 
Fritz Reckow: 
"Entsprechungen" werden, so meine ich, erst dann zu "Beziehungen", wenn die Elemente 
innerhalb eines Plans auch eine bestimmte Funktion erfüllen, einen bestimmten Ort inne-
haben usw. Im Haltetonsatz von Mad sehe ich permanent nur "Entsprechungen", und auch 
an solch kurzen Beispielen wie 'Benedicta' und 'Omnis curet' (Notenbeispiel 20) kann man 
"Beziehungen" im Sinne dieser Unterscheidung eigentlich noch gar nicht zeigen. 
m 
FRAGEN DER FUNKTION 
Die mehr analytischen Fragen des ersten Problemkreises wurden - ausgehend von einem 
Papier, das Michel Huglo vorgelegt hatte - um Aspekte der Funktion erweitert. 
Michel Huglo 
STRUCTURE ET FONCTION 
Il convient d'abord de prooiser quelques notions qui aideront ä mieux comprendre la 
s t r u c tu r e m6lodique du • Crucifixum' et sa f o n c t i o n dans la procession pascale. 
Dans le chant gr6gorien, il existe deux form es liturgico-musicales fondamentales: 
1. l' antienne ( an t i p h o n a) qui se chante habituellement avec une psalmodie de structure 
simple ou - dans les cantiques 6vang6liques 'Benedictus' et 'Magnificat' - avec une psalmodie 
plus orn6e. 
2. le r6pons (responsorium) qui comprend le r6pons proprement dit suivi d'un verset: 
la forme musicale du verset est assimilable ä une psalmodie tr~s orn6e, m6lismatique. Il 
n'existe en principe que huit formules fixes de versets de r6pons, comme il existe seulement 
huit tons psalmodiques simples pour les antiennes. 
Les tons psalmodiques surnum6raires que l'on rencontre parfois dans les antiphonaires 
n'appartiennent pas ä l'Octoechos latin: ainsi le tonus peregrinus, qui est "6tranger" 
au r6pertoire gr6gorien, en raison de ses deux teneurs. Ce ton est d'origine orientale et 
a 6t6 r6introduit dans le r6pertoire par l'interm6diaire du chant gallican. 
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Autre cas de verset 6tranger au r6pertoire: celui du verset du r6pons 'Descendit' de Noel, 
avec son neu m a t r i p l ex mentionn6 par Amalaire de Metz vers 830, m6lodie qui est 
aussi, tr~s probablement, un vestige de l'ancien chant gallican. 
Comment se pr6sente a. nous le Verset 'Crucifixum' ? Non pas comme une pi~ce ind6pendante, 
mais comme un verset, d'un genre tr~s particulier. Ce n'est pas un verset de r6pons a. m6-
lodie st6r6oty~e, c'est un verset d'antienne, le verset de l'antienne de procession 'Sedit 
angelus', attest6e par l'antiphonaire de Charles-le-Chauve ou antiphonaire de Compi~gne 
(Paris, B. N. lat. 17436, 6d. R. J. Hesbert, 1935, n° 214). 
L'antienne a. verset est une forme inconnue du chant gr6gorien officiellement impos6 a. 
1'6poque carolingienne. Par contre, dans les autres r6pertoires musicaux latins - Milan, 
l'Espagne, le chant gallican - l'antienne a. verset constitue une des nombreuses vari6t6s de 
la forme antiphonique. 
La constitution musicale du verset d'antienne est g6n6ralement simple, quasi syllabique. 
Elle ne comporte pas une r6citation sur une teneur comme la simple psalmodie gr6gorienne: 
au contraire, la ligne m6lodique onduie comme dans une antienne (par ex. dans le JI'. 'Surgit 
Jesus' de l'antienne 'Vos vocatis me' du Mandatum oil. la m6lodie est identique a. celle de 
l'antienne 'Gentem' de l'office gallican de St. R6mi); elle peut pa,rfois devenir aussi orn6e 
qu'un verset de r6pons (par ex. V. 'Unus autem' de l'antienne gallicane des Rameaux 'Col-
legerunt'); ou enfin, la partie syllabique s' enrichit subitement d'un neu m a sur l'une des 
derni~res syllabes du texte (comme par ex. dans l'antienne gallicane a. la Croix 'O Crux 
benedicta ... alle- (50 notes] -luja' ), ce qui am~ne un certain d6s6quilibre de composition . .. 
Comment le Moyen-Age a-t-il rl!agi devant ces pi~ces de structure textuelle et musicale 
assez diff6rentes de celles du r6pertoire "officiel" contenu dans l' Antiphonale Sancti Gregorii? 
Plusieurs r6actions se discernent dans les manuscrits: 
1. L'antienne a. verset garde son titre d'antienne et le verset est conservll tel quel, mais il 
am~ne une reprise ( p r es a) au milieu de l'antienne (A. 'Nolite metuere ... ' ) , exactement 
comme un r6pons, alors meme qu'il faudrait reprendre l'antienne au d6but. 
2. L'antienne a. verset r~oit le sigle R(esponsorium) et la pi~e est trait6e en r6pons, comme 
pr{!c6demment, avec reprise centrale. 
3. Le verset est supprim6 et l'antienne a. verset devient tout simplement une antienne au 
meme titre que les autres antiennes de procession sans psalmodie (voir le cas des anti-
phonaires 6dit6s par R. J. Hesbert, Corpus Antiphonalium Officii, III, n° 4858). 
4. Le verset est promu au rang d'antienne, a. cot6 de l'antienne dont il d6pendait ou bien se 
trouve s6par6 de sa tete: il constitue alors une pi~e ind6pendante. Tel est le cas fr6quent 
des versets d'antienne du Mandatum qui ont une m6lodie orn6e. 
Ainsi en est-il du 'Crucifixum in carne' dont le texte, soit dit en passant, semble dirig6 
contre l'h6r6sie doc~te qui renaquit au vl8 si~le. Le 'Crucifixum' ne figure pas dans tous 
les manuscrits du Processionnal; parfois il est promu au rang d'antienne, mais le plus 
souvent, il garde son titre de verset et sa solidarit6 avec l'antienne 'Stetit (ou Sedit) angelus' 
d'oil. tr~s souvent l'appellation de R(esponsorium). 
Remarquons a. propos des versets de r6pons proprement dits la pr6f6rence des o r g an i -
satores, qui nous ont laiss6 des organa 6crits et not6s en neumes (Chartres, Fleury, 
Winchester), pour 1'6criture d'une voix organale sur un verset de r6pons: ainsi par ex. le 
V. 'Dicant nunc' de l'antienne pascale 'Christus resurgens', dans le tropaire de Winchester 
(transcription A. Holschneider, Die Organa von Winchester, Hildesheim 1968, p. 180), verset 
dont la composition est attribu6e a. tort a. Fulbert de Chartres ( t 1028). Le verset 'Cruci-
fixum' a 6galement 6t6 assimil6 comme tel par les organisatores. 
Mais pourquoi donc ce verset de pr6f6rence a. d'autres? Probablement en raison de sa 
fonction Uturgique. Baumstark avait d6jA. remarqu6 (dans Liturgie compar6e, Chevetogne 
31953) que c'est g6n6ralement a. la Semaine sainte, a. Piques et a. Noi!l que les archa'ismes 
se sont maintenus le plus longtemps. Or, que se passe-t-il au cours des processions dominicales 
et plus particuli~rement aux deux processions de Paques, avant la Messe et apr~s les V6pres? 
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Les clercs s'6loignent du choeur et, apres un tour de clo1tre ou apres la fonction aux fonts 
baptismaux le soir apres Vepres, ils reviennent ä nouveau au choeur: a. l'entr6e au choeur, 
la procession s'arrete au pied de la grande croix qui jadis 6tait suspendue par des chafnes 
ä la poutre - ad trabem - de la crois6e du transept. 
Les rubriques sont formelles sur ce point: ou bien, on trouve au d6but de l'antienne 'Sedit 
angelus' la rubrique "Ad stationem" (c'est le cas du processionnal de Brandenburg, conserv6 
ici ä Berlin, et de plusieurs autres) ou alors-c'est l'indication recueillie dans les Ordinaires 
parisiens - on mentionne que cette piooe se chante 'In reditu' , au r~tour de la procession 
(Paris, B. N. lat. 16317, Ordinaire du XIll-XIVe s., f. 32v), et devant la croix, 'ad Crucem' 
(Paris, B. N. lat. 978, Ordinaire du xve s., f. 24). Les rubriques des deux processionnaux 
manuscrits de Notre-Dame de Paris conserv6s a. la Biblioth~ue royale de Bruxelles sont 
encore plus explicites : " ... fit processio tantum ante crucifixum et cantatur ant. Sedit 
angelus. Et debet organizari vel cantari V. Crucifixum" (cit6 par J. Handschin, dans: AMI 
IV, 1932, p. 15). 
Il est tres compr6hensible que le jour de Paques cette station devant la croix prenait une 
dimension d'une imposante majest6 et on voit tout de suit~ pourquoi on a cherch6 par 1'6criture 
organale a. enrichir encore davantage ce verset si bien adapt6 ä la station au pied de la croix 
du transept. 
Dans la p6riph6rie de Paris, nous constatons des usages identiques: ainsi a. Chartres, oll 
le V. 'Crucifixum' 6tait 6galement organis6, non pas le dimanche, comme ä Paris, mais 
le lundi de Paques: "In reditu ante crucifixum ant. Stetit angelus V. Crucifixum. Duo cantant 
et duo organizent in supelliciis" (Ordinaire du xm8 s., M. Y. Delaporte, 1953, p. 115). 
Dans le manuscrit de Gambridge du tropaire de Winchester, dat6 par Holschneider du troi-
si~me quart du Xle si~cle, et dont la tradition musicale se rM~re aux usages de Tours, Fleury 
et Chartres, on remarque au fol. 179v une voix organale not6e en neumes anglais. 
Il reste a. signaler pour l'histoire de cette piece si int6ressante qu'une 6tude de la tradition 
textuelle et m6lodique du verset amenerait des conclusions fort solides sur les origines de 
la m6lodie qui a 6t6 prise pour tenor dans la version "organis6e". C'est dire tout l'interet 
offert par cette piooe pour une meilleure p6n6tration du theme propos6 ä ce Symposium: 




Glauben Sie, daß eine Untersuchung der Melodie des Versus 'Crucifixum in carne' Elemente 
zur Bestimmung der Tenorherkunft der Organa erbringen könnte? 
Wulf Arlt: 
Sicherlich. 
David G. Hughes: 
Herrn Huglos Ausführungen führen uns zur Feststellung, daß das Organum 'Crucifixum' als 
eine Art Ausnahme innerhalb der eng gefaßten Grenzen des Magnus Liber anzusehen ist 
(was nicht heißen soll, es sei die einzige Ausnahme). Wenn wir einen Schritt weiter gehen 
in der Zeit, so erscheint mir das 13. Jahrhundert als die Zeit der beginnenden Defunktiona-




einen bestimmten Zweck hatte. -Eines der Merkmale des 12. und 13. Jahrhunderts ist das 
allmähliche Ablösen der musikalischen und vor allem der mehrstimmigen Komposition (aber 
bis zu einem gewissen Grad auch des Einstimmigen) von spezifisch liturgischen Erforder-
nissen. Und die bisher in unserer Diskussion noch überhaupt nie auch nur erwähnte Motette 
aus der Mitte des 13. Jahrhunderts ist ein hervorragendes Beispiel, welches durch den Te-
nor gleichsam noch an der Liturgie hängt und durch die übrigen Teile völlig frei und gar 
gegensätzlich zu jeglichem liturgischen Gehalt steht. 
Jürg Stenzl: 
Lassen sich die Regionen bestimmen, in denen das 'Crucifixum' gesungen wurde, und jene, 
in denen es unbekannt war? Sehen Sie Gründe, die darauf hindeuten könnten, wieso in dieser 
oder jener Region das Stück nicht gesungen wurde? 
Michel Huglo: 
Dies müßte erst noch abgeklärt werden. 
Jürg Stenzl: 
Dies könnte interessant sein im Hinblick auf die Frage, wo denn überhaupt die Möglichkeit 
bestand, daß diese organalen Sätze gesungen werden konnten. 
Wulf Arlt: 
Ich sehe mit Blick auf Herrn Huglos Paper vor allem zwei Fragekreise, die sich uns stel-
len: einmal der Zusammenhang, den er aufgeworfen hat zwischen dem 'Benedicamus' des 
12. Jahrhunderts und der Prozession; dann besonders die Frage nach der Situation in Paris, 
nach "Peripherie" und "Zentrum" in Paris selber: was bedeuten die späten Notre-Dame-
Prozessionare und ihre organalen Angaben für die Pariser Situation. Herr Reckow hat gerade 
am Beispiel des 'Crucifixum' hervorgehoben, wie "zentral" ein solcher Satz in dem Augen-
blick sein kann, wo wir ihn im Kontext des Magnus Liber finden. Herr Huglo spricht hinge-
gen von den späteren Organalangaben in den Prozessionaren. Das führt wieder zur Frage 
nach dem Nebeneinander der verschiedenen Stilschichten innerhalb des Zentrums Paris. 
Jürg Stenzl: 
Was heißt es, wenn Rubriken in einem Ordinarium von Notre Dame vom "organizare" reden; 
hier ist Vorsicht geboten: der Schluß, daß solche Vorschriften und Stücke in Handschriften 
des Magnus Liber (deren Entstehung in Notre Dame meines Erachtens bisher noch in keinem 
Fall sicher nachgewiesen werden konnte) zusammengehören, ist doch wohl etwas kühn. 
Michel Huglo: 
In der Stiftung von Noe1 Cybot ( t 1556) wird verlangt, daß das 'Inviolata' ("exempte ad optis") 
"cum organis" gesungen wurde. Nun findet sich ein Satz des 'Inviolata' in W1, Heißt das, 
daß diese Fassung in Notre Dame gesungen wurde? Eine weitere Frage stellf sich, wenn die 
Vorschrift zum Vortrag eines Responsoriums-Verses lautet: "fit statio ante crucem et organi-
zetur vel cantetur versus". Was meint dann dieses "organizare"? 
93 
Wulf Arlt: 
Grundsätzlich meine ich - und das auch im Blick auf die Frage von Herrn stenzl -, daß der 
Grad der Evidenz für einen Zusammenhang zwischen dem Magnus Liber und den Prozessio-
naren. der sich aus Tenor-Übereinstimmungen, dem Bericht des Anonymus 4 etc. ergibt, 
hinreichend ist, um im allgemeinen an stücke der Notre-Dame-Handschriften zu denken. 
Max Haas: 
In dem Zusammenhang ist ein Basler Fragment von Interesse, bei dem sich aufgrund fol-
gender Indizien ein Zusammenhang mit der Notre Dame herstellen läßt: (1) durch die Nen-
nung des seltenen 'Alleluia V. Vox Sancti Bartholomei' als mehrstimmig in den Brtisseler 
Prozessionaren, (2) durch Übernahme einzelner Partien aus dem Bestand von .!' und anderen 
Handschriften des Repertoires und (3) durch eindeutige Tenorvarianten. Nun läßt sich in die-
sem Fall zeigen, daß die Handschrift schon bald nach 1300 aufgelöst und als Deckblätter ver-
wendet wurde. Das führt zu der allgemeinen Frage: Was für Chancen haben wir überhaupt, 
konkret für das 14. Jahrhundert etwas auszusagen über das, was in Paris gesungen wurde? 
Welcher Handschriftenbestand deckt sich mit dem, was etwa in den Brtisseler Notre-Dame-
Prozessionaren angezeigt ist? Das Basler Fragment ist zwar in dieser Hinsicht ein Zeugnis, 
aber eben aus einer ·merkwürdigerweise schon in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts 
aufgelösten Handschrift [ vgl. W. Arlt und M. Haas, Pariser modale Mehrstimmigkeit in 
einem Fragment der Basler Universitätsbibliothek, in: Basler Studien zur Musikgeschichte I, 
Bern 1975, S. 223-272 • Forum Musicologicum, l] . 
Michel Huglo: 
Das Brtisseler Prozessionar ist noch jünger, nämlich vom Ende des 15. Jahrhunderts. Es 
gibt darin eine stiftung von Guillaume Charretier, Bischof von Paris von 1447-1472; die Hand-
schrift liegt zeitlich nach diesem Bischof. 
Max Haas: 
J. Handschin sieht in dieser stiftung einen Nachtrag von "merklich späterer" Hand [ Zur Ge-
schichte von Notre Dame, in: AMI IV, 1932, S. 13] und datiert den Inhalt der Prozessionare 
ins 14. Jahrhundert. 
Michel Huglo: 
Das ist vom Inhalt her möglich. 
Wulf Arlt: 
Wenn wir die eingangs gestreifte Frage nach dem "Veralten" aufnehmen, so ist eben das 
Zerschneiden und Auflösen einer Handschrift einer der ganz wenigen konkreten Anhaltspunkte, 
die wir haben. 
Michel Huglo: 
Wenn man das 'Alleluia JI'. Vox Bartholomei' [ aus dem Basler Fragment] nicht mehr ge-
sungen hätte, so hätte man es nicht weiter in den Handschriften belassen. 
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Max Haas: 
Was ich aber nicht mehr verstehe, ist, daß die Handschrift bereits so fr!ih aufgelöst wurde, 
also bald nach der Kopie der Handschrift aus Montpellier, die ja auch noch Tripla und Qua-
drupla enthält. 
Fritz Reckow: 
Es kann eine Rolle spielen, von wem die Handschrift zerstört worden ist. 
Zu Herrn stenzls Frage: soweit ich die Quellen kenne, kann man terminologisch nicht ent-
scheiden, ob "organizare" sich auf niedergeschriebene mehrstimmige stücke bezieht oder 
ob Ausführung nach einer mehrstimmigen stegreifpraxis gemeint ist. Ich halte es für mög-
lich, daß die Angabe beide Alternativen einschließt. 
Jtirg stenzl: 
Wir können uns also bezüglich 'Inviolata' soweit einigen, daß wir aufgrund gewisser Hin-
weise stark vermuten, daß das Stück in W1 gemeint sein könnte, aber für die Vorstellung von 
Paris als "Peripherie" plus "Zentrum" läßt sich aus der Faktizität Sicherheit nicht ganz 
gewinnen. Beim Tenores-Vergl.eich in Choralhandschriften und mehrstimmigen Kompositio-
nen ist Vorsicht am Platze. 
Wulf Arlt: 
Bleiben wir noch einmal bei den stichwörtern Improvisation-Komposition. Was wir revidie-
ren müssen, ist die Vorstellung von einer durchgehend komponierten Mehrstimmig-
keit in Paris. Von einem bestimmten Zeitpunkt an, der durch das Zerschneiden der Hand-
schrift gegeben ist, verliert ein uns bekannter dreistimmiger Satz seine Aktualität, muß -
nach den Brüsseler Prozessionaren - wieder Improvisation ins Spiel gekommen sein. Und 
da stellen sich zwei Fragen: 1. Wann ist dieser Punkt und 2. wie sah diese Improvisation 
aus. Nun gibt es im Basler Fragment eine merkwürdige Partie im dreistimmigen Satz, 
bei der die Ober- und die Unterstimme Haltetöne haben und die Mittelstimme wie ein Or-
ganum purum verläuft, etwa so, wie es beim Anonymus de la Fage als Improvisationspra-
xis beschrieben wird. Was impliziert das für unsere Vorstellung von Paris und den Schich-
ten des Repertoires wie der Musikpraxis im Paris des 14. Jahrhunderts? Abgesehen davon, 
daß es die immer wieder aufscheinende Linearität einer aufsteigenden geschichtlichen Ent-
wicklung vom Organum purum über die Klausel zu den Tripla in Frage stellt. 
Leo Treitler: 
Sobald wir diese Paradigmen von Peripherie und Zentrum haben, brauchen wir eigentlich 
nur noch ein peripheres Zentrum, wie es jetzt Kenneth Levy an einer späten Aufzeichnung 
eines späten Organum puru.m gezeigt hat [K. Levy, A Dominican Organum Duplum, in: 
JAMS 27, 1974, S.183-211] . Es wird sich zeigen müssen, ob man Verbindungen ziehen 
kann. 
Rudolf Flotzinger: 




In Paris wäre ein gewisser Übergang von Improvisation zu Komposition denkbar. In dem 
Augenblick, wo die Aktualität nicht mehr gegeben ist (Zerschneiden der Handschrift), wäre 
Komponiertes wieder zugunsten der Improvisation in den Hintergrund getreten. 
Jtirg Stenzl: 
Wenn wir schon Hypothesen aufstellen wollen: Naheliegender wäre, daß man einen veralteten 
Satz nicht durch Improvisation, sondern durch einen neukomponierten ersetzen würde. 
Leo Treitler: 
Ich sehe kein so großes Problem: Versuchen wir, uns ein lebendiges Bild einer Stadt mit 
vielen Leuten, vielen Kirchen, viel Gesang vorzustellen - das Umgekehrte wäre, wenn je-
der Sänger tagtäglich die Zeitung läse, um zu sehen, was jetzt neu und was ab heute veral-
tet und damit ausgeschlossen sei. Man singt, was man weiß und kennt, in der Art, die man 
ein Leben lang gehört hat, und wenn etwas Neues auftaucht, so wird das alles in "Schichten" 
gelassen; aber die "Schichten" sind u n s e r e Konstruktion. 
David. G. Hughes: 
Genau. Und dann ist es ein kleiner Teil innerhalb der liturgischen Polyphonie, der wirklich 
liturgischen Mehrstimmigkeit (die für speziellen liturgischen Gebraucb intendiert und notiert 
wurde), der vom Beginn des 13. Jahrhunderts an immer mehr abnimmt. Das spricht für die 
Petrifizierung, die Stagnation eines älteren Repertoires, das immer und immer gesungen 
worden war. In die gleiche Richtung weist die Tatsache, daß alle Theoretiker des späten 13. 
Jahrhunderts erläutern müssen, wie das Organum duplum zu singen sei, jeder auf seine mög-
licherweise "falsche" Art. 
Fritz Reckow: 
Ich glaube, wenn in einer dreistimmigen Notre-Dame-Komposition ein Abschnitt mit Halte-
tönen in Unter- und Oberstimme erscheint wie im Basler Fragment, so kann man dies nur 
sehr bedingt mit einem improvisatorischen, stegreifartigen archaischen mehrstimmigen 
Singen vergleichen. Denn die Partie besitzt schon dadurch, daß sie in einer dreistimmigen 
Komposition steht, eine ganz andere Funktion und einen ganz anderen Charakter. Schwer-
lich also handelt es sich um plötzliche archaische Improvisation. Vielmehr ist die Partie 
wohl in Zusammenhang mit dem zu sehen, was im späteren 13. Jahrhundert unter dem Stich-
wort "copula" diskutiert worden ist: ein Satz, der modalrhythmisch vollständig durchorga-
nisiert ist, soll in rhythmischer wie in satztechnischer Hinsicht erneut differenziert werden. 
Die ältere, aber immer noch bekannte Satztechnik des Organum purum wird vom Komponi-
sten aufgegriffen, um komponierte Abwechslung zu schaffen, nicht aber, um eine ältere 
Stegreifpraxis quasi n e b e n der "Komposition" zu pflegen. 
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